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Wizerunek uczonego w malarstwie holenderskim XVII wieku.  
Nowa wizja nauki czy refleksja nad ludzką kondycją? 
 
Rembrandt oraz działający pod jego wpływem współpracownicy tworzą 
nową wizję malarstwa biblijnego, historycznego, mitologicznego, portretowego, a 
zwłaszcza pełne uduchowienia portrety uczonego w studio, symbol Dominus 
illuminatio mea. Te ostatnie sięgają wczesnochrzeĞcijańskich przedstawień pisa-
rza i ewangelisty oraz Ojców KoĞcioła natchnionych nowym duchem i rozbudo-
wanych w okresie XVI w. na północ od Alp przez Dürera. W obrazach kręgu 
Rembrandta ukazujących myĞliciela w pracowni oddana zostaje atmosfera izo-
lacji i koncentracji, skupienia na Ğwiecie doznań wewnętrznych i intelektualnym 
wysiłku. WyraĪa ją dramatyczna reĪyseria umysłowego napięcia i sylwetka 
samotnego filozofa pogrąĪonego w kręgu drgającego płomienia Ğwiecy1. Wnę-
trze, w którym się znajduje, wypełnione jest księgami, „przyrządami” dochodze-
nia do prawdy. Atmosfera obrazów oddaje ducha uniwersyteckiego, poszuki-
wawczego, symbol Īądnego wiedzy Ğrodowiska Lejdy, Amsterdamu, w ówczes-
nej Europie, nastawionej na natural philosophie. Mistyczne miejsce nocnej kon-
templacji jednoczące scientia i philosophorum, doczesnoĞć i wiecznoĞć urasta do 
potęgi symbolu duchowego składnika człowieczej natury. Był to często po-
wtarzany przez uczniów, naĞladowców i miłoĞników twórczoĞci Rembrandta, 
nawet w XIX wieku, motyw nie ukazujący konkretnych uczonych, biblistów, 
filozofów a myĞlicieli alchemików czy literatów melancholijnie zasępionych, 
jako portret alegorycznej figury mądroĞci połączony z religijną ĞwiadomoĞcią 
kresu ludzkich moĪliwoĞci i z pytaniem o klucz do postępu, rozwoju wszystkich 
rzeczy2. Niby niedbały i swobodny wizerunek człowieka był takĪe znakiem naj-
wyĪszych sił twórczych, godnoĞci istoty ludzkiej w przejawie jej egzystencjal-
nego doĞwiadczenia. Został on ukryty w umiejętnym operowaniu malowniczym 
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Ğwiatłocieniem, który potęguje stan vita contemplativa. Wszystkie obrazy Rem-
brandta są zbudowane z realiów codziennoĞci, ale ich transpozycja jest tak szla-
chetnie zneutralizowana, Īe stworzony zostaje obraz oryginalnej prawdy arty-
stycznej, która rzeczom realnym nadaje kształt symboli, a Īycie natury i człowie-
ka urasta do rangi poetyckiej alegorii. W nich przeszłoĞć i teraĨniejszoĞć stapiają 
się w nieskończonym strumieniu obrazów biblijnych, mitologicznych, poezji 
i literatury, inspirując się takĪe oglądanymi wówczas sztukami teatralnymi. 
Filozofów i myĞlicieli jako starców siedzących w ocienionym wnętrzu, 
pełnym ksiąĪek i przedmiotów martwej natury, które były marką kręgu rem-
brandtowskiego, malował np. Abraham van den Hecken II (1635-po 1655)3, Ca-
rel van der Pluym (1625-1672) i Christoph Pudiss (ok. 1625-1666), Gerbrand 
van den Eckhout, Govaert Flinck, Ferdinand Bol. Owe postacie pochylone lub 
zamyĞlone, ubrane w berety, przybrane w złote łańcuchy, perły obrazowały mą-
droĞć i autorytet wieku starczego4. 
Ten nurt malarstwa był głęboko zakorzeniony w kulturze europejskiej, 
a jego szczególny rozkwit przypadał od XV wieku, gdy coraz częĞciej malowa-
no obrazy przedstawiające wnętrze, a w nim czytającego i piszącego uczonego. 
Kompozycje ukazujące czytającego i piszącego uczonego przypominały 
wizerunek Gramatyki umieszczany w cyklach ze sztukami wyzwolonymi, wyob-
raĪenia retorów5, autorów, ewangelistów, proroków, Ojców KoĞcioła, teologów, 
a od XIII wieku pojawiła się forma przedstawienia zwana Magister in cathedra 
(ParyĪ, Notre Dame, portal południowy)6. Portretom dostojnych męĪów Ğw. Jere-
miaszowi7, Augustynowi, AmbroĪemu8 i Ğw. Hieronimowi starano się nadać ce-
chy refleksji nad fenomenem ĞwiętoĞci. Dlatego teĪ przedstawienia Ğw. Hieroni-
ma poszły dwiema drogami, zwracano uwagę na cechy jego czynów (wizja Ğwię-
tego jako pustelnika wĞród pejzaĪu) lub ukazywano go podczas studiów w pra-
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cowni. Obrazy mistrzów północy z wizerunkiem uczonego w pokoju do studiów 
to między innymi dzieła Jana van Eycka, Stefana Lochnera, Hansa Memlinga, 
Hieronymusa Boscha, Dirka Boutsa. Od ok. 1400 r. w malarstwie ksiąĪkowym 
wystąpiła postać indywidualnie rozumianej osobowoĞci uczonego pojmowanej 
jako model duchowoĞci. Przykładem są tu: miniatura ksiąĪkowa ukazująca Pe-
trarkę, w melancholijnym zamyĞleniu (ilustracja do Petrarca De viris illustribus) 
(il. 1)9 oraz Ğw. Hieronim, miedzioryt z 1514 roku Albrechta Dürera (il. 2)10. Oto 
dwa sposoby wyobraĪenia uczonego w pokoju do pracy. Pierwszy podkreĞla 
zamknięcie pracowni, rys portretowy i melancholijną pozę modela, drugi 
eksponuje okno i religijną rolę medytacji. W roku 1521 Dürer wprowadził jeszcze 





Il. 1; Ilustracja do Petrarca De viris illustribus. 
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Il. 2; Albrecht Dürer, ĝw. Hieronim, miedzioryt, 1514.  
 
Badacze zwykle interesowali się momentem, w którym nastąpiło nało-
Īenie cech osoby portretowanej na wizerunek Ğwiętego. Nas jednak zainteresuje 
sposób, w jaki artyĞci chcieli zapisać zagadnienie uczonoĞci manifestowane apa-
ratem poszerzającym ikonikę wyobraĪenia siły intelektu zawieszoną między tym 
co subiektywne a normami porządku religijnego. 






Il. 3; Dürer, ĝw. Hieronim, 1521, Musem Nacional de Arte Antiga, Lisbona.  
 
W europejskim malarstwie w ciągu XVI wieku nastąpiła ekspansja 
wizerunków uczonoĞci ukazywanych poprzez czynnoĞci pisania, czytania, 
obserwowania nieba, pomiarów róĪnego rodzaju, uĪywania przyrządów wiedzy 
i stan zamyĞlenia. W XVI wieku o kondycji myĞliciela w zaciszu komnaty 
wyobraĪenie daje Portret Erazma z Rotterdamu Quentina Massysa, czy Hansa 
Holbeina młodszego (il. 4)11. Wytworną formę portretu wielu uczonych 
zebranych razem w malarstwie flamandzkim dał Peter Paul Rubens Justus Lipsius 
i jego uczniowie (1611/12, Palazzo Pitti, Florencja) (il. 5).  
W holenderskim malarstwie XVII wieku wystąpiło kilka rodzajów przed-
stawień uczonego (uczony podczas pracy, sam lub z asystentem, uczniami, pod-
czas dyskusji lub sporów, portret uczonego, portret artysty (pictor doctus). Poja-
wił się takĪe odrębny nurt obrazów uczony z Īoną 12. Nie będziemy omawiać ich 
wszystkich, lecz skoncentrujemy się na dwóch typach ukazania problemu uczo-
noĞci w XVII-wiecznym malarstwie holenderskim portrecie uczonego oraz na 
ogólnie pojętej mądroĞci, której idea wywodzi się z wizerunku uczonego męĪa 
o religijnej naturze. Upostaciowieniem ogólnie pojętej mądroĞci byli astronomo-
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wie, astrolodzy, geografowie, matematycy, lekarze i inni – portret duchowej elity 
tamtych czasów, oznaczający intelektualistę. Ludzi tych łączył nie wspólny za-
wód, ale dociekliwy stosunek do natury, nauki, sztuk oraz wykorzystanie poten-
cjału nauk Ğcisłych, humanistycznych i wiary. W okresie nowoĪytnym nauka była 
pojmowana indywidualnie13. Szacunek dla wiedzy i erudycji obrazowany był 
w przyjęciu pewnego modelu uczonoĞci rozpiętego między dyskusją o intelekcie 




Il. 4; Hans Holbein, Portret Erazma z Rotterdamu, ok. 1517, Luwr, ParyĪ.   
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Il. 5; Peter Paul Rubens, Justus Lipsius i jego uczniowie, 1611-12, Palazzo Pitti, 
Florencja. 
 
ArtyĞci byli Ğwiadkami z jednej strony odkrycia odrębnych obszarów 
wiedzy i nowoĞci w dziedzinie botaniki, astronomii, zoologii, chemii, astronomii i 
fizyki. Tworzone były nowe zawody, co w końcowym efekcie doprowadziło do 
profesjonalizacji naukowców15. Wiedza była propagowana głównie przez wydane 
księgi, pisma, wykłady, wygłaszana na spotkaniach, opisywana w listach prywat-
nych i w końcu na posiedzeniach towarzystw. ArtyĞci, towarzysząc tym proce-
som, próbowali znaleĨć odpowiednią formułę do zachodzących przemian i jed-
noczeĞnie ustosunkować się do tradycji. Lata 40. do 60. XVII wieku były 
momentem szukania odpowiedniej strategii ukazywania uczonego, którego 
jeszcze podejrzewa się o hochsztaplerstwo, nie rozumie się procesu zdobywania 
                                            
15





indywidualnie doĞwiadczeń wiedzy przez dyletantów naukowców. Nikt ich nie 
nazywał uczonymi, byli to klerycy, duchowni, nauczyciele uniwersyteccy, leka-
rze. Kepler uczył matematyki, fizyki i astronomii, był asystentem Tycho Brahe, 
ale na Īycie zarabiał horoskopami. Dodatkowo 6 lat walczył o matkę, posądzoną 
niesłusznie o czary. Profesora matematyki w Pizie i w Padwie Galileusza historię 
równieĪ znamy. Descartes skończył Īycie jako wychowawca szwedzkiej królowej 
Krystyny. Robert Fludd był lekarzem i mistrzem róĪokrzyĪowców. Pierre 
Gassendi był kaznodzieją, Francis Bacon wybrał karierę ministra. W końcu 
prawdziwa uczonoĞć mogła być ukryta, a ochronne barwy nosili lekarze, 
chirurdzy, inĪynierowie, budowniczowie, aptekarze, odkrywcy, ekspery-
mentatorzy i kupcy, a nawet uczeni rzemieĞlnicy, dyletanci i ciekawscy. Nawet 
sami artyĞci próbowali rysy swej twarzy przemycać, ukazując się w roli uczonych 
jak Jan Steen w obrazie uczony w pracowni (Praga, Narodni Galerie, 2 poł. 1660 
roku)16, przy uczonym dziecko trzyma klepsydrę. W pokoju jest takĪe szkielet, 
personifikacja Ğmierci, która prowadzi płaczącego chłopca niosącego pojemnik z 
moczem, w znaczeniu uczonoĞć nie ujdzie Ğmierci17. Dou maluje siebie jako 
pictor doctus w duchu akademickim 1647 roku (Drezno, Gemaldegalerie) (il. 6) 
18. Pod wpływem ikonografii rembrandtowskich filozofów i w odwołaniu do 
miedziorytu Adama Elsheimera Królestwo Minerwy, ok. 1607/08 (Fitzwilliam 
Museum, University of Cambridge) Delumeau malarz przedstawił się w pokoju 
do studiów. Jest pora nocna, czas wzmoĪonej koncentracji i ćwiczeń ducha. 
ĝwiatło sztuczne spełnia tu rolę relievo, symbolizując kształtowanie materii przez 
artyzm malarza i ciągłe ćwiczenie w rysunku, ze zwróceniem uwagi na pilnoĞć, 
powagę, do której namawiał malarzy Karel van Mandera i Philip Angels w Lot 
der schilder-konst z 164219. Motyw okna i kamiennej ramy tworzy barierę 
między obrazem a widzem. Odnosi się wraĪenie, Īe Dou w ten sposób ilustruje 
obszar zainteresowań malarstwa nauką i zjawiskami Ğwiata postrzegalnego20. Są 
tu księgi, globus wschodniej Azji, rzeĨba grupy Herkules-Cacus, gipsowa 
maska21, a postawa oddającego się studiom malarza interesującego się 
zagadnieniami teologii, filozofii i sztuki odwołuje się do vita contemplativa22. Oto 
Ğwiat balansujący między magister atrium a stopniem doktora, którego zdobycie 
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 M. Neumaister, Das Nachtstückt mit Kunstlicht in der niederländischen Malerei und 
Graphik des 16. und 17 Jahrhunderts, Petersberg 2003, Abb. 199, s. 319; 324. 
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nie było wymagane, ba nawet potrzebne. Przy braku argumentów i szukaniu 
korekty, co jest pewne lub niepewne, odnoszono się do porównań ludzkiej wiedzy 
do ignorancji przeciwstawianej chrzeĞcijańskiej nauce o zbawieniu. Pod koniec 
XVII wieku sławiono wytwornie upozowanych naukowców, dając portret 
filozofa przyrody z tytułami napisanych dzieł i atrybutami zawodu, a w XVIII w. 
pokazywano ich podczas przeprowadzanych eksperymentów23. Szacunek dla 
wiedzy i erudycji obrazowany był w przyjęciu pewnego modelu uczonoĞci 




Il. 6; Gerad Dou, Autoportret, 1647, Gemäldegalerie, Drezno. 
 
Najbardziej przekonujący obraz duchowego wysiłku okreĞlany mianem 
figury filozoficznej w zderzeniu z ziemską kruchoĞcią dał Rembrandt i Lievens 
oraz krąg tworzących pod ich wpływem artystów. Dlaczego prace te cieszyły 
się duĪą popularnoĞcią. Co w nich zachowano z wizji renesansowego mędrca, 
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czym uzupełniono i jak wpłynęły na wizerunek uczonego kreowany w XVII wie-
ku. Tworzą one grupę obrazów kontemplacyjnych25, próbujących okreĞlić kon-
dycję człowieka baroku, poczucie niepewnoĞci i marzenie o wielkoĞci26. Tak po-
jęty wizerunek stał się normą całej cywilizacji europejskiej do końca XVII w.27 
Dopiero na tym tle moĪemy umieĞcić portrety uczonych, osób prywatnych nie-
koniecznie związanych z kręgiem akademickim, zamawiających portrety lub 
konterfekty, ukazujące wybitnych uczonych. Wizja uczonego nawiązywała do 
filozofa w pracowni, by wykształcić powoli elegancki typ upozowywania, pod-
kreĞlający swobodę, elokwencję, intelekt i kryteria poznania, charakteryzujące 
go w danej dziedzinie wiedzy tworzące nowy model człowieka nauki28. Takim 
jest portret Antoniusa van Leeuwenhocka (1632-1723) (il. 7) i takimi są Astro-
nom (1668, ParyĪ Luwr) (il. 8) i Geograf Vermeera (1668-69, Frankfurt am 
Main, Städelsches Kunstinstitut) (il. 9) oraz Portret Jana Heweliusza Daniela 
Schultza z 1677 (Biblioteka gdańska PAN) (il. 10) i Portret Jana Heweliusza 
Andreasa Stecha z 1677 (Oxford, Bodleian Library). Te dwa ostatnie dzieła są 
interesujące nie tylko przez to, Īe przedstawiają uczonego w niewymuszonym 
stroju (robe de chambre), w którym portretować się kazali dystyngowani inte-
lektualiĞci Lejdy w latach 60-70 XVII wieku. ale przez nie mniej ciekawy po-
mysł sportretowania się dwa razy w tej samej pozie na dwu prawie identycznie 
wyglądających portretach. Sprawiają wraĪenie, Īe jeden obraz był powtórze-
niem z drugiego. Portrety astronoma budzą zainteresowanie wĞród badaczy pró-
bujących rozwikłać ich zagadkę29.  
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XVI, (1974), 3, s. 237-251, s. 248 (analiza ikonograficzna), TakĪe, Andrzej Stech malarz 
gdański, Warszawa 1979, s. 67, 78-86; poz. A 26; takĪe, ArtyĞci i patrycjusze Gdańska, 
Warszawa 1996, s. 75-85; Aurea Porta Rzeczypospolitej. Sztuka Gdañska od poł. XV do 
końca XVII w., Katalog wystawy Muzeum Narodowego w Gdańsku, red. T. Grzybkow-
ska, Gdańsk 1997, (Aurea Porta 1997), s. 268-269; Józef Flik, Portrety Jana Heweliusza 
z Gdańska i Oxfordu – Studium Warsztatu Malarskiego, Ochrona Zabytków, 2, (1995), 
s. 169-180; A. R. Chodyński, Zbiory dzieł sztuki i galerie malarstwa w Gdańsku u schyłku 
XVII w. i w XVIII, „Gdańskie Studia Muzealne” 1995, s. 77; K. Jackowska, Próba inter-
pretacji treĞci alegorycznych i symbolicznych w twórczoĞci Daniela Schultza, „Rocznik 
Gdański” 1979, s. 254-266, s. 255; B. Steinborn, Malarz Daniel Schultz. Gdańszczanin w 
słuĪbie królów polskich, Warszawa 2004, s. 144-147 (tu stan badań i literatura); K. Jacko-
wska, Hasło: Daniel Schultz, Jan Heweliusz, w: Uczony i jego pracownia. The scholar and 






Il. 7; Jan Verkolje, Portret Anthoniego van Leeuwenhoek, ok. 1673,  
Museum of Boerhaave, Leiden.  
 
Obrazy róĪnią się w warstwie formalnej, sposobem malowania, przy zastosowa-
niu metody alla prima, szczegółami fałdowania szat, nieznacznie odmiennym 
ułoĪeniem dłoni portretowanego, wycinkiem mapy nieba ukazanej na globusie, 
ale takĪe oddaleniem postaci od widza (w obrazie z Oxfordu bardziej w głębi po-
koju). Nie to jest jednak istotne, a to, Īe portrety powstały w jednym roku, a za-
mawiający je Heweliusz chciał, by wyglądały podobnie, ale nie tak samo. 
Koncept tych obrazów wydedukowany jest z podziwu godną inteligencją i odnosi 
się do sokratesowego pojmowania palinodie (przywołanie z powrotem) dotyczące 
sił tkwiących w człowieku o podwójnej naturze i moĪliwoĞci podwójnego potrak-
towania jednej i tej samej rzeczy. Być moĪe Heweliusz planował, by były one od 
razu malowane przez jednego malarza, ale było to z jakiĞ powodów niemoĪliwe. 
                                                                                                           
his Study, Katalog wystawy muzeum Uniwersytetu Jagiellońskiego, red. M. Reklewska, 





Np. nieobecnoĞci Schultza w Gdańsku lub jego pracy nad innym zamówieniem, 




Il. 8; Jan Vermeer, Astronom, ok. 1668, Luwr, ParyĪ.  
 
Pomysł musiał się zrodzić pod wpływem potrzeby doraĨnej. Tajemnica tkwi 
w prowadzonych przez Heweliusza badaniach i uzyskiwanych odkryciach oraz 
w dumnej postawie astronoma, który od 1664 roku był członkiem The Royal So-
ciety of London for the Promotion of Knowledge, prowadzącego takĪe oĪywioną 
korespondencję z elitarnym kręgiem uczonych ówczesnej Europy. Jego wykształ-
cenie, sposób publikowania odkryć w zagranicznych czasopismach i dzieł wyda-
wanych własnym sumptem, ozdabianych ilustracjami o treĞci alegoryczno-symbo-
licznej i historycznej Ğwiadczą, Īe był człowiekiem o szerokich horyzontach. Ten 
wspomagany przez Jana III Sobieskiego i Ludwika XIV astronom nic dziwnego, 
Īe wymyĞlił kalambur do odczytania przez widza wytrawnego31. 
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 Na obrazie z Oxfordu widnieje sygnatura Stecha. Kwestią otwartą pozostaje, czy ist-
niał wspólny rysunek, szkic dla obydwu dzieł. 
31
 Heweliusz gromadził w swojej bibliotece takĪe księgi emblematyczne: Aurea Porta 
1997, s. 269. 






Il. 9; Jan Vermeer, Geograf, Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main. 
 
Na karcie spod rozłoĪonej księgi Machina celestis na obrazie z Gdańska widnieje 
obraz księĪyca zidentyfikowany jako Phasis Luna Lunata Crescentis z 11 kwietnia 
1644 zamieszczony w Selenografii (1647)32, ale juĪ na portrecie malowanym 
przez Stecha jest przedstawiony inny zapis fazy księĪyca33. Jest to faza księĪyca 
malejącego Luna Gibbe Decresescentis, obserwowana 2 grudnia 164334. Dar 
wysłano w grudniu 1677 roku do Anglii, zawierał dzieła astronomiczne i portret, 
który był przeznaczony do zawieszenia obok portretów innych członków 
Towarzystwa Królewskiego i nie był „kopią”, gdyĪ Stech był malarzem 
o ugruntowanej pozycji i mógł namalować portret według swej koncepcji. 
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 Obok ukazano globus Wilhelma Blaeua z 1603 roku; Karolina Targosz, Jan Hewe-
liusz, uczony-artysta, Wrocław 1979, s. 117. 
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 T. Grzybkowska, Andrzeja Stecha portrety Heweliusza, BHS XVI, (1974), 3, s. 237-251. 
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Il. 10; Daniel Schultz, Portret Jana Heweliusza (1611-1687), 1677,   
Biblioteka Gdańska PAN, Gdańsk.  
 
Był po prostu obrazem, jaki zaĪyczył sobie Heweliusz, informującym o zajęciu 
stanowiska w kwestiach badawczych, gdyĪ w Ğrodowisku londyńskim miano za-
strzeĪenia co do dokładnoĞci przeprowadzanych przez Heweliusza obserwacji35. 
Zapewne dostarczone wraz z obrazem materiały naukowe razem dawały się od-
czytać jako rodzaj naukowego credo astronoma. I to w korespondencji astronoma 
z 1677 roku naleĪało, by szukać wyjaĞnienia szczegółów. Zamawiający zaĪyczył 
sobie, by portret wykonany przez Stecha pokazywał go podobnie, a jednak ina-
czej. To w szczegółach ikonograficznych portretu tkwi odpowiedĨ. Inne są zano-
towane fazy księĪyca, inne teĪ popiersia umieszczono na półce z ksiąĪkami w tle 
gabinetu, w którym znajduje się astronom. Na obu jednak obrazach powtarza się 
statuetka spiętego konia. Spięty koń w języku emblematyki XVI i XVII wieku 
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 Heweliusz nie stosował wynalezionego wówczas mikrometru. Towarzystwo Królew-
skie w Londynie przysłało Edmunda Halleya, ten potwierdził obserwacje Heweliusza 
i ich wyniki. 




uchodził za symbol entuzjazmu, jaki człowiek Īywi jako istota zdolna do odkry-
wania dzieł BoĪego stworzenia i nabywania wiedzy. Dwa konie zaprzęĪone do 
rydwanu to symbol duszy, która ogląda fenomeny natury, a pojawiły się w 
platońskim dialogu Fajdros. Jeden koń brązowy (gniady), a drugi biały (siwek) 
symbolizowały od czasów renesansu dwa aspekty duszy ludzkiej, odnoszące się 






Koń biały oznaczał duszę ognistą, ciekawoĞć i Īądzę poznania, drugi brązowy 
nienasycenie i ciągłe poczucie niespełnienia (il. 12), jakie towarzyszą poszuku-
jącemu mądroĞci (il. 13)37.  
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 Ten neoplatoński symbol przejęty przez florencką sztukę Quattrocento w XVI w. uĪył 
G. P. Valeriano w emblematach pod hasłem Ratio et cupiditas: R. Schleier, Tabula Ce-
betis oder „Spiegel des menschlichen Lebens/darin Tugent und Untugent abgemaltet 
ist“. Studien zur Rezeption einer antiken Bild Beschreibung 16. und 17. Jahrhundert, 
Berlin 1973, s. 116-118. 
37
 U. von Bischoff, Roelant Saverys „Kavalier mit schimmel und braunem Pferd“ eine 
Allegorie der menschlichen Seelenkrafte nach platons Dialog-Phaidros, w: Wallraf-


















Ukazanie spiętego konia symbolizowało zapalczywoĞć duszy, czyli siłę pod-
kreĞlającą pewnoĞć siebie, ochotę na zgłębianie wiedzy, jak to ukazuje Emble-
mat spiętego konia Joachima Camerariusa, Symbolorvm et Emblematvm ex 
animalibvs qvadrvpedibvs…, Norymberga 1595 roku z mottem Frvstrs remo-
rantibvs Avstris (Nadaremnie próbujesz zatrzymać południowy wiatr) w znacze-






Nic nie jest w stanie zatrzymać dąĪenia do cnoty. Cnota pojmowana jako dziel-
noĞć w zdobywaniu wiedzy o kosmosie, odwagi do pokonywania trudnoĞci była 
apelem, który często powtarzał się w ówczesnej literaturze i publikowanych do 
niej ilustracjach, między innymi wizerunek spiętego konia pojawił się w emble-
matycznym dziele Sebastiána de Covarrubias Orozco wyd. w 1610 roku w Ma-
drycie w rozdziale Emblemas morales z mottem Nvlla nisi ardva virtvs nie ma 
cnoty bez uciąĪliwoĞci, przykroĞci i trudu. WyobraĪenie konia występuje i w jed-
nym, i w drugim portrecie, w nawiązaniu do platońskiej metaforyki dwóch koni, 
która była często uĪywana takĪe w obrazowaniu Tablic Cebesa w grafice i w por-
tretach nowoĪytnych, zwracając uwagę na istnienie w człowieku dwóch napięć 
duszy: pragnienia wiedzy i dąĪenia do niej, a z drugiej strony poczucia ciągłego 
niedosytu i niezadowolenia z niej39. Takie odczytanie wspomagają rzeĨbione po-
piersia (na portrecie gdańskim głowa w wieńcu laurowym jest posępna, na portre-
cie oxfordzkim oĪywiona, ze wzrokiem skierowanym w górę, co oznaczało siłę 
umysłu i zdolnoĞć do właĞciwego rozpoznawania). Sam Heweliusz patrząc przed 
siebie jest ukazany w roli Visus i siły poznania wewnętrznego i zewnętrznego, 
które zespolone razem gwarantują poznanie dzieł natury. Przekaz portretu zwraca 
                                            
38
 TamĪe, Abb. 94. 
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 Motyw ten jednak w miarę uĪywania wyobraĪenia konia lub dwu koni w zaleĪnoĞci 
od komentarza w tekstach emblematycznych był wykorzystywany takĪe do wyraĪenia 





uwagę na osiągnięcia Heweliusza w dziedzinie mapowania księĪyca i opisu zja-
wiska libracji księĪyca40. Sięgnięcie do metafory dwóch koni w kolejnych portre-
tach Heweliusza Ğwiadczy tylko o głębokim rozumieniu przez astronoma tej me-
tafory, dotyczącej istoty ludzkiego usposobienia i rozumu. Astronom charakte-
ryzuje siebie w znaczeniu cognatae potentiae, czyli w znaczeniu psychologicz-
nym okreĞla swój silny charakter nastawiony na zgodnoĞć i trzymanie na wodzy 
napięć duszy41. Afekty powstrzymuje rozum, astronom poddaje się krytyce, bo-
wiem wie, Īe nie ma cnoty bez dokuczliwoĞci. Dwa portrety z końmi spiętymi to 
motyw platońskiego porównania dwóch sił duszy spiętych rozsądkiem, który na-
kazuje refleksje takĪe nad samym sobą42. To w postawie badacza jest najwaĪniej-
sze, w sensie mądroĞci, która stoi ponad sporami w nauce, dlatego antyczne po-
piersia (w portrecie oxfordzkim zwrócone w prawo, a w gdańskim w lewo) oraz 
statuetka konia stanowią sens portretu psychologicznego astronoma, a dwa zapisy 
faz księĪyca dowodzą niezbicie, Īe z obserwacji sił przyrody uczony czerpie wie-
dzę i buduje sądy, a nawet gdy nie zostaną one odczytane prawidłowo, nie szko-
dzi to reputacji, to drogi poszukiwań43. Spory i dyskusje są dopuszczalne. Pragnie 
wiec zachować równowagę, co daje mu pewnoĞć siebie. Podjęta tu próba inter-
pretacji obrazu wskazuje, Īe w portrecie uczonego w latach 70 XVII w. wykorzy-
stywano bogactwo ikonograficznych motywów o nastawieniu filozoficznym 
w duchu neostoickim, swobodnie uĪywając zasobu treĞci mitologicznych i reli-
gijnych w tworzeniu modelu portretu uczonego. Taki sposób myĞlenia legł takĪe 
u podstaw wyobraĪeń uczonych malowanych przez Rembrandta, Lievensa i jego 
krąg, takĪe następców oraz wĞród wytwornych portretów uczonych pozujących 
na filozofów. W obrazach zawarty jest schemat myĞlenia o nauce i filozofii sprzę-
Īonych razem, mędrcach, nauczycielach, pisarzach i uczniach, jako przykład ho-
mo literatus. Ale nie moĪemy napisać, Īe w obrazach tych chodziło wyłącznie 
o uczonego, czy były to zatem tylko exempla virtutis (przykłady cnoty), wszak 
z obrazów patrzyły stare zniszczone przedmioty i ksiąĪki44. 
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 W Selenografii umieĞcił Heweliusz 40 map księĪyca, były to pierwsze mapy księĪyca 
i uwzględnił takĪe zjawisko libracji księĪyca (o ruchu libracyjnym księĪyca, 1654), któ-
re zainteresowały Izaaka Newtona według: http://astropolis.pl/out/heweliusz-obserwa-
tor-ksiezyca-odkrywca-gwiazdozbiorow-i-lowca-komet 
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 W myĞl zasady panować nad sobą samym: Théodore de Bèze, Icones, Emblemat nr. 
10 ukazuje wznoszącego kopyta konia i leĪącego przy nim jeĨdĨca (il. 12): U. von Bi-
schoff, Roelant Saverys „Kavalier mit schimmel und braunem Pferd“, op. cit.., s. 184. 
42
 Por. Achille Bocchi, Symbolon, nr. 117, Symbolon questiones, Bologna 1555 z mot-
tem Semper libidini imperat prvdentia (Zawsze panuj rozumem nad poĪądaniami) 
(il. 13). Na portrecie Heweliusza jednym i drugim widnieją zapisy trzech róĪnych dat, 
a czwarta jest wspólna: 23 lutego 1677. 
43
 Autor wycofuje się z wczeĞniej sformułowanych poglądów, posługując się tymi sa-
mymi argumentami. 
44
 KsiąĪki jako symbol ludzkiej nauki i mądroĞci, znak Īycia wewnętrznego i intelektualne-
go wskazują na działanie wiedzy i umysłu, który tylko w ten sposób moĪe przetrwać Ğmierć. 
JednoczeĞnie nie jest do końca pewne o jaką mądroĞć chodzi, czy tę zgłębianą z ksiąĪek, czy 




Dopiero na tym tle wygenerować daje się grupa portretów uczonych róĪ-
nych specjalnoĞci, dla których przekaz treĞci intelektualnych stał się istotny i był 
wyraĪany przez przyrządy wiedzy i narzędzia pomiaru, geometrii, Ğwiadczące 
o porządku, który podkreĞlały globus nieba i ziemi jako wyraz binarnoĞci Ğwiata. 
Między XV a XVII w. zmianie uległo pojmowanie kryteriów poznaw-
czych Ğwiata, jego rozległoĞci. Dokonano przeniesienia pojęcia nieskończonoĞci 
na uniwersum i podkreĞlono jak nigdy dotąd etos pracy naukowej oraz jej od-
działywanie na strefę duchową społeczeństwa. Ideologicznie to co dawniej było 
rozumiane jako czysto sakralne (chrzeĞcijańskie) i wewnętrzne teraz stało się si-
łą prawdy, praktyki w sensie etycznym i zmierzało ku okreĞlonemu celowi, od-
kryć zbadać, sprawdzić. Owo rozumienie poznania jest tu najistotniejszą kwes-
tią. Wiek XVII okreĞlany mianem wieku rewolucji naukowej był czasem for-
mowania nowego systemu wiedzy, pedagogicznego realizmu, rozdzielania nauk 
przyrodniczych od poetyckiego tłumaczenia Ğwiata, kiedy do głosu dochodzą 
róĪne oblicza nauki, jej emancypacja, lepsze sposoby komunikacji, instytucje 
oraz naukowe poznanie45. Te uwagi odnoszono do teologii, zainteresowano się 
na dobre uczonoĞcią kobiet46. 
Zastanówmy się, co dzieli i co łączy wizje rembrandtowskich uczonych 
z nowym sposobem obrazowania postaci uczonego w holenderskim malarstwie 
po poł. XVII w. Spójrzmy na uczonych malowanych przez Rembrandta i Ver-
meera. Poznanie w przedstawieniach filozofów Rembrandta odnosi się do siły 
pięciu zmysłów, problemu afektów, wyraĪenia emocji i problemów religijnych. 
Tym raził Rembrandt ukazując medytujących starców, melancholijnych mło-
dzieńców w przesadnie pustym47, nie doĞć jasno oĞwietlonym i sprecyzowanym 
                                                                                                           
mądroĞć rozumianą jako wiedza, cnota. MądroĞć wskazująca cnotę symbolizuje Īycie wolne 
od słaboĞci, kontemplacyjne, którego celem jest doskonalenie i wewnętrzna równowaga. W 
dziele J.M. von der Kettena Apelles symbolicus, Amsterdam, T.II, Gdańsk 1699, s. 277, em-
blemat 85 jest opisana kula ziemska wsparta na księgach, a komentarz wyjaĞnia, Īe Ğwiat 
moĪe trwać jedynie wspierając się na nauce i prawie, symbolizowanym przez ksiąĪki: 
A. Dziecioł, KsiąĪka jako symbol w kulturze polskiej XVII wieku, Warszawa 1996, s. 23-48, 
Jan Białostocki, Books of Wisdom and Books of Vanity, „RMNW”, t. 35, (1991), s. 273-291; 
J. Guze, KsiąĪka jako symbol treĞci intelektualnych w sztuce doby humanizmu XV-XVI w., w: 
O ikonografii Ğwieckiej doby humanizmu, pod red. J. Białostockiego, Warszawa 1977, s. 
159-243; porównaj Cesare Ripa, Ikonologia, przekł. I. Kania, Kraków 1998 s. 151, 144, 268, 
242-243 (studiowanie - czas bez czuwania nad ksiąĪką to czas stracony). KsiąĪka mogła być 
takĪe symbolem fałszywej doktryny - zła i zguby. Księga zamknięta z powodu gnuĞnoĞci i 
lenistwa - brak wstępu do wiedzy z braku zapału; Leselust 1993. 
45
 M. Warnke, Das Bild des Gelehrten im 17. Jahrhundert, w: Res Publica Litteraria. Die 
Institutione der Gelehrsamkeit in der frühen Neuzeit. Sonderdruck Herzog August Biblio-
thek Wolfenbüttel 1987, s. 1 -12 oraz I. Schabert, Die Trennung von naturwissenschaftli-
cher Und dichterischer Wahrheiot in England des 17 Jahrhundertsw, w: TamĪe, s. 349-366. 
46
 Res Publica Litteraria,1987, s.453-548; 550-558. 
47
 J. Sawday, The Fate of Marsyas, w: Renaissance Bodies. The Human Figure in Eng-





wnętrzu48. Znajdowali się jak kiedyĞ w zamkniętym pokoju Petrarka i Ğw. Hie-
ronim. Ale te dwa wybrane na samym początku przykłady mimo pozornego po-
dobieństwa wskazują na róĪne rozumienie poznania. Petrarka wprost skojarzo-
ny zostaje z melancholijnym temperamentem i jego zagroĪeniami natomiast 
w formule przedstawienia Ğw. Hieronima akcentowany jest wpływ boskiej inspi-
racji, czyli oddanie się boskiej mocy, utoĪsamionej z najwyĪszą mądroĞcią (il. 1). 
W miedziorycie Dürera (il. 2) unaocznia ją Ğwiatło okna. W ten sposób uczony 
implikuje dyspozycję duchową poddając się darowi rozumu jako figura mąd-
roĞci. Sama zaĞ pracownia jest obszarem, w którym następuje spotkanie z mocą 
inspiracji zapładniającej umysł uczonego. 
W dyskursie nad związkami medycyny, astrologii i wpływu planet na 
człowieka za studiujących naturę uczonych odpowiedzialny był Merkury, co 
przedstawia rycina Maso Finiguerra z ok. 1470 roku Dzieci planety Merkury 
(il. 14)49. Merkury był uwaĪany za pisarza i boga mądroĞci50. W takiej roli 
wystąpił na miedziorycie Heinricha Aldegrevera Merkury z 1533 r., ukazany 
w tle uczony zawdzięcza Merkuremu, siły kontemplacji i inteligencji51 oraz 
równowaĪenie złych wpływów Saturna, odpowiedzialnego za melancholijne 
zasępienie i introwertycznoĞć. Poznanie było zawsze ukazywane przez 
człowieka, którzy poĞwięca się studiowaniu w dwóch aspektach zewnętrznym, 
kierując wzrok ku niebu lub wewnętrznym w siebie. Renesans jest synonimem 
tego pierwszego, barok tego drugiego fenomenu poznawczego. 
Saturn, patron kontemplacji52, towarzyszył ludziom wykształconym 
i oddanym duchowemu zajęciu. Ci są naraĪeni na przygnębienie i przesyt, nasi-
lają się napięcia i rodzi się pytanie o moĪliwoĞci człowieka, roĞnie równieĪ 
                                                                                                           
The New Museology, London 1990, s. 111-135 i P. Aries, Człowiek i Ğmierć, (L’homme 
devant la mort,1977), przekład E. Bąkowska, Warszawa 1992, s. 346-360. 
48
 A. Jasińska, Nieznany obraz Philipsa Konincka w zbiorach Muzeum UJ. Przyczynek 
do dziejów malarstwa wanitatywnego, „Opuscula Musealia”, Zeszyty Naukowe 
Uniwersytetu Jagiellońskiego, MCCXXI, z. 9, (1998), s. 57 - 76, s. 72-75. 
49
 Podobnie na il. o tym samym tytule z ok. 1490 De sphera, 209, fol. 9, Reale Bib-
lioteca Estrnse Modena): Catherine E. King, Representting Renaissance Art, c. 1500-c. 
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zwątpienie w moc nauki. Wyolbrzymione zasady i ludzka głupota obrazują po-
jęcie marnoĞci i przemijania, które urasta do kluczowych rozmiarów, ukazując 
sprzecznoĞć pomiędzy ideałami, jakie miał osiągnąć humanista doby renesansu 
- harmonię z samym sobą i w relacji do Ğwiata, Boga53. JuĪ pierwsze pokolenie 
humanistów, zgłębiające kaĪdy rodzaj wiedzy, otwarte na nowinki wskazywało 
na kryzys poglądów. Marsilio Ficino zauwaĪył pierwszą rysę w tym ideale, było 
to zagroĪenie dla umysłu myĞliciela, gdyĪ badaczowi, aktywnemu zawodowo 
intelektualiĞcie towarzyszą przygnębienie i przesyt. W miarę upływu czasu na-
silają się napięcia i rodzi się pytanie o moĪliwoĞci człowieka, roĞnie zwątpienie 
w moc nauki wobec Ğmierci54. ZagraĪa mu melancholia i ospałoĞć acedia55, 
mieĞci się ona w ułomnoĞci Īycia, jego trudach, troskach i grzechu. To w tam-
tych czasach melancholia z przypadłoĞci chorobowej stawała się stanem umy-
słu. Była teĪ stanem duszy56. Ficino dokonał sformułowania koncepcji saturno-
wej, genialnej melancholii57, powołując się na Arystotelesa.58. Zastanawiano się 
nad naturą smutku i jego konsekwencjami, szukając przyczyn. Wiadomo było, 
Īe duchowy wysiłek powoduje depresję i prowadzi do bezczynnoĞci. Figura 
Melancholii, zrehabilitowana przez Ficina, Pico della Mirandolę i Agrippę von 
Netesheim59 jako saturnowy geniusz predysponujący do filozofii, poezji, 
uzdolnień intelektualnych i artystycznych, rozpowszechniła się szeroko w lite-
raturze60. W sztuce duĪo póĨniej, szczególnie po ukazaniu się słynnego traktatu 
Roberta Burtona61. Zdawano sobie sprawę z konfliktu, jaki rozwijał się między 
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teorią naukową a praktyką głoszoną w czasach XV a XVII w., stąd alchemia, 
astrologia pozostała na boku rzetelnych badań i zadano pytanie o prawdę nauki, 
zaleĪnoĞć od metod i władzę nad rzeczami 62. 
Symbolem owego punktu granicznego była figura sprawiedliwej mądro-
Ğci ukazana w miedziorycie Dürera Melencolia I z 1514 roku63. Informowała 
o zagroĪeniach i moĪliwoĞci neutralizacji wpływów Saturna przez oddziaływanie 
Merkurego, gdyĪ własna roztropnoĞć scala wszystko i trzyma ambicje na wodzy, 
wiodąc do celu. Owa mądroĞć związana z koniecznoĞcią poszukiwania prawdy 
nierozłącznie była związana z koncepcją Fortuny64 i rozsądnym zdobywaniem 
wiedzy65. Symbolizowana była związkiem Merkurego i Ateny, gwarantki nauki 
i cnoty, w końcu Famy. GdyĪ to co waĪniejsze w człowieku, to nie przemijające 
bogactwa, lecz myĞl czysta oznaczona kaduceuszem Merkurego (Hendrik Golt-
zius, Eer boven Golt, (Honour befor wealth), 1600, rysunek, Albertina, Wie-
deń)66. Wielką rolę w tworzeniu obrazu uczonego w pracowni odegrali sami arty-
Ğci pozując na uczonych jak na rycinie Nicoletto da Modena z ok. 1507 roku 
(il. 15), ukazując w nim porządek wiedzy i zmierzenie się z nią artysty67.  
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Il. 15;  Nicoletto da Modena, ok. 1507. 
 
Pozwoli to stworzyć w sztuce nowy typ kommemoratywnego portretu literata, 
uczonego, pisarza, malarza zagłębionego w siebie i Ğwiadomego niemocy, ale po-
dąĪającego za mądroĞcią, obdarzoną spojrzeniem wszechwiedzy68. Prudentia była 
traktowana jako synonim Filozofii69. Natomiast fenomeny natury symbolizowała 
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urania, z globusem, oznaczająca vita contemplativa, wpatrzona w niebo, ten gest 
spojrzenia zachowały takĪe personifikacje sztuk wolnych, matematyka, geometria, 
arytmetyka, astronomia i badacze fenomenów nieba, wyobraĪając w ten sposób 
personalną samodyscyplinę i wiarę, Īe człowiek będzie w stanie zawładnąć losem 
lub wpływać na zjawiska przyrodnicze. Jednak juĪ w XVI wieku owe ideały poszły 
w cień70. Ale samo rozumienie poznania rozszerzało się z obserwacji zjawisk na 
doĞwiadczenie i praktykę. W obrazowaniu uczonych zwracano uwagę na zmysły, 
proces widzenia i postrzegania71. Czego dowodem jest miedziorytniczy portret Ni-
colausa Petri van Deventera z 1595 roku autorstwa Hedricka Goltziusa przedsta-




Il. 16; Hedricka Goltziusa, Portret Nicolausa Petri van Deventera, 1595.  
 
Kontekst przedstawienia symbolizuje poznanie, duĪą rolę odgrywa w nim 
wzrok Visus. W rycinie po prawej stronie pojawia się antyczna ruina. Nie tylko 
jako symbol przeszłoĞci stawiający pod znakiem zapytania dumę z wiedzy, lecz 
uwypuklający fakt, Īe uczone zamiary mieszczą się tylko w Ğwiecie ludzkich 
                                            
70
 Dwa globusy nieba i ziemi wyraĪały siły witalne ludzkiego umysłu a zarazem ludzką 
słaboĞć w zdobywaniu tajemnic poznania. Znalazło to wyraz w emblematyce ukazującej 
dwa globusy razem. 
71
 Uczonych ukazywano w alegoriach Siedmiu Sztuk Wyzwolonych, zwłaszcza Geo-
metrii i Astronomii (np. rycina Jana Saenredama Jupiter i jego dzieci, ok. 1596, w: E. 
Jan Sluijter, op. cit.., fig. 81, s. 105; C. E. King,, op. cit., fig. 68, s. 206. 
72
 Rycina po raz pierwszy opublikowana w Amsterdamie w 1583 roku przez Cornelisa 
Claesza, a następnie w 1591 roku przez Baranta Adriensza, Hendrik Goltzius 1558-
1617. The Complete Engravings and Woodcuts, T. 1-2, New York 1977, T. 1, s. 306.  




moĪliwoĞci. Pod koniec XVI wieku badając zagadki kosmosu nie chodziło 
w nich o rozpoznanie porządku wszechĞwiata, ten wydawał się pełny, ale cho-
dziło o umiejętnoĞć powiązania nowych odkryć i zdobyczy w dziedzinie techni-
ki, aby uczynić Īycie łatwiejsze i zrozumieć mechanizm scalający wszystkie 
tryby maszyny Ğwiata. Skutecznie odzwierciedlała to alegoria Goltziusa Ars et 
Visus i Jana Saenredama według H. Goltziusa Alegoria wzroku i sztuki malar-
skiej, ok. 1598-1601 (il. 17)73, na której nauka pod skrzydłami orła wzbija się 
w niebo, a praktyka oznaczona przez malarstwo i porównana do spojrzenia w 
lustro pozostaje w sferze zmysłowej. Ową sferę zmysłów, to czego stwierdzić 




Il. 17;  Jan Saenredam według H. Goltziusa,  
Alegoria wzroku i sztuki malarskiej, ok. 1598-1601. 
 
Ruchy gwiazd i słońca, morze ze statkami, narzędzia badawcze, zegary róĪnego 
rodzaju do pomiaru czasu nie sugerują tylko przemijalnoĞci, ale sposoby i wagę 
odkrywania rzeczy, które na pozór są niewidoczne, z braku orientacji w jakoĞci 
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dostarczanej wiedzy, stąd lekarz obserwujący kolbę z uryną pod słońce to sym-
bol kogoĞ, kto niekoniecznie jest przydatny. Tak samo jak wysiłki alchemików 




Il. 18;  Dawid Teniers Młodszy, Alchemik,  
Herzog Anton-Ulrich-Museum, Braunschweig. 
 
Był to czas przewartoĞciowań, w dylemacie pytań o wartoĞci starego 
uĞwięconego porządku w konfrontacji z nowym, który manifestowały takie 
nazwiska epoki, jak: Descartes, Galileusz i Christian Huygens, w końcu Izaak 
Newton. Ekonomicznie rozwijające się społeczeństwo silnie nastawione na ko-
mercjalizację dóbr, Īyjące z handlu przyglądało się dokładnie wszystkiemu. 
ĝwiat okazywał się róĪnorodniejszy niĪ się wydawało. Wiek XVII Ğmiało naz-
wać moĪemy kulturą widzenia i nie bez powodu alegorie visus były częstym te-
matem grafik, a w obrazach umieszczano odnoĞniki do uĪywania wzroku i wy-
nikających z niego problemów moralnych w kontekĞcie religii.  
Eksponując mrok i róĪnicując oĞwietlenie w ukazywanych scenach cią-
gle wykorzystywano wzorzec sylwetki Ğw. Hieronima i Petrarki w obrazach. 
ĝw. Hieronim, apostołowie, mędrcy przy zapalonej Ğwiecy, która symbolizowa-
ła ĞwiatłoĞć wiedzy, godzin nocnych, najlepszych dla dobrego rozmyĞlania, po-
Īytecznych rozsądkowi i przejrzystoĞci umysłu oddawali się z zapałem posta-
wie vir sapiens, stawali się wzorem czujnoĞci chrzeĞcijanina w szukaniu praw-
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dy.75 Takie podkreĞlenie czujnoĞci było w XVI w. ucieleĞnieniem ideału huma-
nisty, oddającego się pracy, która moĪe przynieĞć sławę. GnuĞnoĞć i lenistwo 
dawały tylko zapomnienie. Jednak, wraz z upływem XVI i XVII w. ideał ten 
skonfrontowany z kontrreformacyjnymi wzorcami, uległ zmianie.76 MyĞliciele 
i eremici stali się pokutnikami formułującymi juĪ na pocz. XVII wieku ostrze-
Īenie przeciw przemijaniu77. W tym właĞnie kontekĞcie zauwaĪmy nową formę 
wypowiedzi artystycznej, dotyczącą wizerunku mędrca w pracowni stworzoną 
w końcu lat 20. i 30. XVII w. jako rodzaj tronie w kręgu Rembrandta, Livensa 
i Dou w Lejdzie, mieĞcie o uniwersyteckich tradycjach, centrum kształcenia 
(Hensius, Scaliger, Lipsius). Owi filozofowie, ewangeliĞci, apostołowie, profe-
ci78, wydają się egzystować poza strumieniem czasu, oddają dumę z duchowej 
pracy, ukazują niezłomnoĞć i równowagę umysłu, ale teĪ przestrzegają przed 
pychą, uĞwiadamiają godnoĞć staroĞci. Umieszczone w scenach ksiąĪki i wszel-
kie formy sztuki pisanej są wyrazem mieszczańskiej inteligencji i obiektem 
prestiĪu całego narodu, ale takĪe symbolem identyfikacji z kulturą młodej re-
publiki79, tak samo jak martwe natury z ksiąĪkami były symbolem uczonoĞci80. 
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Motyw ksiąĪki jako specjalny temat w sztuce pojawia się tu na niespotykną do tej 
pory skalę, jest zespolony z uczonym, władcą myĞli czy ich niewolnikiem (il. 33) 
- problem nierozstrzygnięty. W obrazach oddana zostaje atmosfera izolacji, 
koncentracji, samotnoĞci dochodzenia do prawdy81 i wysiłku intelektualnego. 
WyraĪa ją dramatyczna reĪyseria umysłowego napięcia pogrąĪonego w kręgu 
drgającego płomienia Ğwiecy filozofa82. Oto mistyczne miejsce jednoczy 
scientia i philosophorum, doczesnoĞć i wiecznoĞć urasta do potęgi symbolu 
duchowego składnika człowieczej natury (Ferdinand Bol, ZamyĞlony uczony  




Il. 19; Ferdinand Bol, ZamyĞlony uczony, ok. 1650, ErmitaĪ, Petersburg. 
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Il. 20; Govaert Flinck, Uczony podczas pracy. 
 
Był to często powtarzany poetycki motyw uczonoĞci, pozbawiony konkretu 
specjalizacji zawodu, portret alegorycznej figury mądroĞci84. Ukazywano naj-
częĞciej starców, gdyĪ w wieku dojrzałym skrywał się autorytet, doĞwiadczenie, 
godnoĞć, statecznoĞci i mądroĞć Īyciowa85. Został on ukryty w umiejętnym 
operowaniem malowniczym Ğwiatłocieniem, który potęguje stan vita 
contemplativa. WartoĞciowanie wiedzy było porównywane z doznawaniem reli-
gijnym i odnoĞnikami do transcendencji Boga, a precyzja myĞli uczonego męĪa 
odpowiadała wewnętrznej penetracji i zderzeniu go z tym co zewnętrze. Odby-
wało się to w dwu rodzajach obrazowania indywiduum i pomieszczenia bez 
okna podczas godzin nocnego czuwania, lub pokoju z uczonym potraktowanym 
jako Ğwiat wnętrza człowieka i okna jako zewnętrza. Studio wówczas jest ocie-
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nione i mroczne, ale wykazuje łącznoĞć ze Ğwiatem. Zarówno w jednym typie 
jak i w drugim podkreĞlano rolę zagroĪeń ducha, stąd odnoĞniki do religijnych 
postaw i porównań. Następowało zderzenie rzeczywistoĞci mistycznej z wiedzą 
ludzką w celu dania sobie wyjaĞniania. Przykładem nocnej pracowni jest obraz 
Rembrandta Uczony w pracowni (Luwr, ParyĪ) (il. 21) w tle ze schodami. 




Il. 21;  Rembrandt van Rijn, Uczony w pracowni, Luwr, ParyĪ. 
 
Przykładem drugiej jest Rembrandt van Rijn, Uczony w pracowni (1631, Sztok-
holm, National Museum - il. 22). To symbol Dominus illuminatio mea. Samotna 
postać bezimiennego myĞliciela, czystego ducha-nous i procesu myĞlenia oraz 
towarzyszący mu niepokój86. Smutek melancholika jest rozpaczą za tym co nie 
utracone, ale wyolbrzymione87. Jak w micie o Narcyzie - widok staje się 
nabrzmiałą tęsknotą za nie posiadanym miraĪem, który od tego momentu staje 
się własnoĞcią myĞli. Oto niebezpieczeństwo, które zniewala i kaĪe wątpić 
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 Dawniej oznaczano go przez personifikacje teologii, matematyki, astronomii, 
a w końcu takĪe melancholii. Melancholią - Chronosem mógł być takĪe i sam czas 
medytujący nad czasem Ğwiata, prawdą, cnotą, Īyciem i Ğmiercią. 
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 R. Lambrecht, Der Geist der Melancholie. Eine Herausforderung philosophischer 
Reflexion, Müchen 1996, s. 48-51. 




w zbawienie duszy. Nie chodziło tu o wiedzę, a przestrzeĪenie przed pychą, 
która uniemoĪliwia dotarcie do celu i rozprasza na dalsze niekończące się 
poszukiwania88. Samo zgłębianie mądroĞci niczego nie uczy, buduje dopiero 




Il. 22; Rembrandt van Rijn, Uczony w pracowni, 1631,  
National Museum, Sztokholm.  
 
MyĞl Rembrandta o takim rozwiązaniu przyjĞć mogła z emblematów 
Hadrianusa Iuniusa Emblemata89, pod tytułem Vita Mortualium vigilia Emble-
mata, Antwerpen 1565 (Czas czuwaniem Ğmiertelnym)90 (il. 23b) oraz Gabriela 
Rollenhagena w emblemacie o tak samo brzmiącym tytule Vita mortalium 
vigilia z Nucleus Emblematum T. 1, Arnheim 1611/13 (il. 24). ChociaĪ dewiza 
jest, w jednym i w drugim emblemacie taka sama, jej rozumienie jest inne. 
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 Dante w XII księdze czyĞćca umieĞcił ją na samym szczycie grzechów, co powoduje 
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U Rollenhagena obrazuje ją melancholijne putto odwrócone od księgi, Ğwiecy 
i zegara piaskowego. Do komnaty wkrada się księĪycowy promień, nocne czuwa-
nie zmienione bardziej w marzenie lub w natłok niszczących umysł myĞli nie jest 
juĪ czasem inspiracji, raczej mądroĞci wypływającej z przeĞwiadczenia przemi-
jania z hasłem Disce mori. Ten religijny charakter medytacji sięgał przedstawień 
Ğw. Hieronima w wydaniu zaproponowanym przez Dürera w obrazie z Lizbony 
(Musee National de Arte), powtarzany przez malarzy niderlandzkich Josa van 
Cleve i Quentina Massysa. Owe dwa emblematy zmieniały całkowicie myĞl 
wprowadzoną do literatury emblematycznej w XVI w. przez Andrea Alciatiego 
w emblemacie In silentium (Emblematum Libellus, Paris 1542, il. 23a), ukazują-
cym uczonego w komnacie w geĞcie milczenia na znak utrzymania przez niego 




Il. 23 a, b; Hadrianus Iunius,  Emblemata, Antwerpen 1565. 
 
Nastąpiło zatem zastąpienie w dwóch pierwszych emblematach wczesnorene-
sansowej myĞli o dogodnych do studiowania godzinach nocnych na czuwanie 
kojarzone z myĞleniem o Ğmierci, zbawieniu oraz o zagroĪeniach ducha, ale po-
została myĞl pochodząca z doktryny wczesnorenesansowego humanizmu o wie-
dzy i inspiracji ducha ze wskazówką na Ğwiętych czuwających w nocy. ChociaĪ 
pozornie temat mędrców kręgu rembrandtowskiego naleĪy do tematyki vanitas 




w rzeczywistoĞci pokój do studiów naleĪy rozpoznać nadal jako jaskinię poznania 
w uczonej pilnoĞci, gorliwoĞci do studiowania vir sapiens, ale z zagroĪeniami91. 
Zatem motyw uczonego o bezimiennej twarzy piszącego, czytającego, 
medytującego w zamknięciu wyraĪa refleksje nad porą nocną, w której rozsą-
dek nie musi wziąć góry nad grzesznoĞcią.  
W ten sposób chciano wyobraĪać zagroĪenia uduchowienia, niĪ samą nau-
kę. Zmagania z Bogiem, chwilę zwątpienia w inspiracji i w poznaniu. Powoły-
wano się takĪe na apokryfy i chrzeĞcijańską etykę. Kto swe serce kieruje na strach 
przed Bogiem i myĞli o prawach BoĪych ten odkrywa dawne prawa. I oto w Gab-
riela Rollenhagena Nucleus Emblematum, T. 1, Arnheim 1611 zjawia się pod 
mottem Studio et vigilantia (il. 25) sowa siedząca na rozłoĪonej księdze w zna-
czeniu: ten kto z czujnoĞcią i gorliwoĞcią pisma czyta, zasługuje, by go nazwać 
uczonym.  
Natomiast obrazy ukazujące filozofa z wyeksponowanym oknem jak 
Rembrandt van Rijn, Uczony w pracowni, 1631, Sztokholm, National Museum 
(il. 22) podkreĞlają intelektualny wysiłek skojarzony ze Ğwiatłem odwołując się 
do Ğw. Hieronima w pracowni Dürera z 1514 roku i (il. 2) do drzeworytu 
Lucasa Cranacha ukazującego Marcina Lutra jako Ğw. Mateusza, ok. 1530 (il. 
26)92, który przeĞwietlony Ğwiatłem opieki ducha Ğwiętego, symbolizuje duszę 
ludzką doznającą oĞwiecenia. 
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 Do omówienia nocnego czuwania uczonych przypomnijmy emblemat Andrea Alcia-
tiego In silentium (Emblematum Libellus, Paris 1542, ukazywał uczonego w komnacie 
w geĞcie milczenia i doradzał uczonemu małomównoĞć, prawdomównoĞć i przestrzegał 
przed GadatliwoĞcią w myĞl zaleceń Pitagorasa powtórzonych przez Plutarcha. ĝwiatło 
Ğwiecy to symbol Ĩródła, które pomaga podczas studiowania i poĞwiadcza gorliwoĞć w 
czytaniu i zapał w nocnej dyskretnej pracy humanisty. Ale ową czynnoĞć vir sapiens wraz 
z przemianą sposobu myĞlenia o mocy nauki i samego w niej udziału uczonego, najlepiej 
obrazuje emblemat Hadrianusa Iuniusa Emblemata, pod tytułem Vita mortalium vigilia 
Emblemata, Antwerpen 1565 (Czas czuwaniem Ğmiertelnym) oddaje bez wątpienia prze-
Ğwiadczenie, Īe dawne symbole, księga, klepsydra i Ğwieca przenoszą wydĨwięk czuwa-
nia w godzinach nocnych na inny aspekt nocnego czuwania. przestrzegając przed gnuĞ-
noĞcią, natłokiem myĞli. Vigilanza w Ikonologii Cesarego Ripy posługiwała się Īurawiem, 
księgą i lampą oliwną na znak rozĞwietlanych mroków wiedzy. Ale oto Gabriel Rollenha-
gen w emblemacie o tak samo brzmiącym tytule Vita mortalium vigilia z Nucleus Emble-
matum T. 1, Arnheim 1611/13 dewizę chociaĪ cytuje inaczej rozumie, a obrazuje ją 
melancholijne putto odwrócone od księgi, Ğwiecy i zegara piaskowego. UĪywano takĪe 
czaszki, która rozwinięta w myĞli Erazma z Rotterdamu stanowiła we wczesnych 
wizerunkach XVI wiecznych uczonych motyw medytacji o Ğmierci (preparatio ad 
mortem). 
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 H. T. Carstensen , W. Henningsen, Rembrandt sog. Dr Faust. Zur Archäologie eines 







Il. 24;  Gabriela Rollenhagena, Vita mortalium vigilia,  





Il. 25;  Gabriel Rollenhagen, Nucleus Emblematum, T. 1, Arnheim 1611.   
 




Iluminacja okna oznacza obszar natury, zderzonej z wnętrzem pokoju jako 
metafizycznie pojęta perspektywa Īycia, dynamiczna, oparta na neoplatońskich za-
sadach w kontekĞcie spraw ostatecznych. MyĞliciel, mając ĞwiadomoĞć swojej 
przemijalnoĞci, konfrontuje ją z nieskończonoĞcią i wielkoĞcią stworzenia i od-
czuwa smutek. Ma jednak z obserwacji Ğwiata, w którym odbija się mądroĞć Boga 




Il. 26;  Lucas Cranach, Marcin Luter jako Ğw. Mateusz, ok. 1530. 
 
MyĞliciel wyciąga wnioski a dokonane rozpoznanie uczy zachowania umiaru 
i skoncentrowania uwagi na przeciwstawieniu się zagroĪeniom umysłu. Postać 
mędrca staje się ideogramem poznania dyskursywnego, opartego na rozumowa-
niu93. Tak wyobraĪono natchnienie, furor.  
W wieku XVII uczeni Ğwietnie zdawali sobie sprawę z nowych hory-
zontów. Odkrycia w sferze wiedzy geograficznej, astronomii, optyki i chemii, 
medycyny oraz fizyki pomagały penetrować obszary dotąd nie poznane. ĝwiat 
zyskiwał nowe horyzonty. Wyodrębniane w ten sposób impulsy pomagały bu-
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dować nową strukturę myĞlenia i ĞwiadomoĞci, wykluczając dawną praktykę94. 
Logiczne pryncypia, prawa mechaniki i doznania zmysłowe zyskały nowe wy-
tłumaczenie. Nic dziwnego, Īe w ten sposób ukazywano ĞwiadomoĞć czasu ja-
ko wszechogarniającego kryterium doczesnoĞci, zmieniano podejĞcie do otacza-
jącej rzeczywistoĞci. Destrukcję i entropię widziano jako prawo nadrzędne, ale 
nie pozbawione sensu. Bowiem ona sama informowała o istnieniu wartoĞci nad-
rzędnych. W atmosferze kalwińskiego wyznania amatorzy i naukowcy Ğledzili 
naturę Ğwiata, by Ğledzić boskoĞć. Ale wysiłki naukowców nie były w obrazach 
treĞcią, jaką artyĞci czy zamawiający chcieli widzieć. Tu nie chodziło o przekaz 
wartoĞci empirycznej wiedzy, a o kontekst poradzenia sobie z zagubieniem 
wĞród ogromu nowoĞci prowadzących do nowych rozpoznań i granicę ludzkie-
go poznania. ĝwiatło traktowano w obrazie myĞliciela jako chrzeĞcijańsko misty-
czną metaforę oĞwiecenia, jak np. w miedziorycie Rembrandta Alchemik (znanym 




Il. 27;  Rembrandt van Rijn, Alchemik, ok. 1652,  
Hamburger Kunsthalle, Hamburg. 
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pojęcie Ğwiatła boskiego stopiło się w jedną formę zjawiska Ğwietlnego opisy-
wanego w mistyce judejskiej jako materializacja kształtu w scenie zaklinania. 
Był to symboliczny wyraz konfliktu między tym co nowe a dawne. Epifania 
metafizyki Ğwiatła dotyka tu aspektu o magiczno astrologicznym znaczeniu, 
które pozostawia widza w stanie zawieszenia, nierozstrzygnięcia.95 Stąd dwa ty-
py obrazów z filozofem w komnacie nocny, w którym sztuczne oĞwietlenie 
uwypukla intelektualne zagłębienie i odosobnienie od Ğwiata, rodzaj demonstra-
cji o charakterze dydaktycznym, mieszczącym się w tradycji grzechu oraz drugi 
typ obrazowania uczonego - we wnętrzu otwartym z podkreĞleniem momentu 
rozpoznania wiedzy jako Ğwiatła mądroĞci. Owa boska emanacja jest porówna-
na do nadziei na rozpoznanie czynione w sferze nauki przez człowieka. Ten 
proces zaczął się jeszcze w XVI w. i zawarty był w pojęciach ars i scientie w 




Il. 28; Gerrit Dou, Astronom, 1657, Herzog Anton Ulrich Museum, 
Braunschweig. 
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Wiązało się to takĪe z systemem produkcji, nowymi warunkami socjologicznymi, 
problemem dóbr, ekspansją ludnoĞci, koloniami i nowymi rynkami zbytu oraz no-
wymi technikami produkcji. Zmieniające się oblicze ówczesnego Ğwiata i stary 
system wartoĞci naleĪało umiejętnie pogodzić z zadowoleniem płynącym z wie-
dzy i dopasowaniem jej do nowych potrzeb96. Przesądy były zwalczane np. wiara 
w astrologiczne przepowiednie, nadchodzące katastrofy, czy alchemiczne wysiłki 
otrzymywały satyryczny komentarz i ukazywano Astrologa, który nie uĪywa 




Il. 29; Gerrit Dou,  Astronom przy Ğwietle Ğwiecy, 1650, Stedelijk Museum de 
Lakenal, Lejda.   
 
Ze starych rycin pozostał więc w obrazach Gerrita Dou (il. 28) Astronom z 1657 r., 
(Braunschweig, Herzog Anton Ulrich Museum); Astronom przy Ğwietle Ğwiecy, 
Lejda, Stedelijk Museum de Lakenal, 1650 (il. 29)97; Młody astronom przy Ğwiecy 
(ok. 1665, Los Angeles, J. Paul Getty Museum), czy Ferdinanda Bola, Stary męĪ-
czyzna z globusem (Sankt Petersburg, ErmitaĪ, ok. 1650) (il. 30) i (ĝpiący uczony, 
miedzioryt), Rembrandta Uczony, Praga 1634 i Dwaj dyskutujący filozofowie, 
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1628, Melbourne, National Gallery98, a takĪe Uczony, który zasnął oto lenistwo 




Il. 30;  Ferdinand Bol, Stary męĪczyzna z globusem, ok. 1650,  
ErmitaĪ, Sankt Petersburg.   
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 Gerrit Dou, Astronom przy Ğwietle Ğwiecy, Lejda, Stedelijk Museum de Lakenal oraz 
Gerrit Dou, Młody astronom przy Ğwiecy, ok. 1665, Los Angeles, J. Paul Getty Museum 
stawiają w negatywnym Ğwietle znawców konstelacji Ĩle pojętej uczonoĞci. Wodzenie 
cyrklem po globusie i dopełnienie wiedzy z ksiąg nie ma wiele wspólnego z obserwacją 
nieba zwłaszcza w zestawieniu ze stojącą na parapecie karafką wina, interpretowany 
jako wanitatywny, przypominający o kruchoĞci. Ten typ obrazów uĞwiadamiał 
bezsensownoĞć zadania, którego podejmował się astrolog chcąc odczytać przyszłoĞć 
z ułoĪenia gwiezdnych konstelacji. Uczony chce mieć dostęp do boskiego stworzenia, 
a w sensie religijnym jest to zaprzeczenie pierwszego miejsca zarezerwowanego dla 
Boga – Pana czasu. Godziny nocnego czuwania astronoma są zatem w rzeczywistoĞci 
pychą, Īądzą wiedzy i nadmierną ciekawoĞcią. Przy palącej się Ğwiecy w takich 
przedstawieniach dodawano zgaszoną latarnię. Jej znaczenie tłumaczy emblemat 
w Romer Vischer Sinnepoppen, Amsterdam 1614 ukazujący dwie latarnie: jedną 
zapaloną, inną zgasłą, wyjaĞniając, Īe rozsądek i dąĪenie do wiedzy są wyĪej cenione 
niĪ dobra ziemskie, to sytuuje uczonego wĞród pozytywnego myĞlenia i podkreĞla jego 
duchową koncentrację symbolizowaną globusem i cyrklem.  
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Geograficzne atlasy, medyczne księgi opatrzone rysunkami częĞci ludz-
kiego organizmu i anatomiczne atlasy oraz karty z publicznych pokazów sekcji 
zwłok tworzyły nowe doĞwiadczenia wprowadzające w obszar rozpoznawania 
przyrody100. Ich znaczenie było alegoryczne101. Odnoszono się do teorii 
transmutacji natury, ludowej medycyny, systemu prognoz i wpływu ich na co-
dzienne doĞwiadczenia. Oscylując jednak wciąĪ jeszcze między mistycznym 




Il. 31; Philips Koninck, Uczony w pracowni, ok. 1645,  
Muzeum Uniwersytetu Jagiellońskiego, Kraków. 
 
Obrazy są często wypowiedziami o modelu literatury i sztuki oraz sposobami 
ich rozumienia. Otwarte księgi dopuszczają do tekstów w nich zawartych, 
ukazują ilustracje ksiąĪkowe, druki ulotne i poezje. Są dyskusją nad statutem 
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przynaleĪnoĞci do warstwy ludzi zajmujących się artes liberales i tego co wnosi 
scienzia nuova102. Na wielką skalę interesowano się nieznanymi minerałami, roĞ-
linami i zwierzętami. Dyskryminowana jest ignorancja i wyĞmiana w myĞl 
Psalmisty: Mówi głupi w swoim sercu „Nie ma Boga” i dalej „Bóg spogląda 
z nieba na synów ludzkich, badając czy jest wĞród nich rozumny”. W odpowiedzi 
popatrzmy na obraz Uczony w pracowni Philipsa Konincka, ok. 1645 z Muzeum 
Uniwersytetu Jagiellońskiego (il. 31) ukazujący uczonego podczas nocnego 
czuwania w pozie melancholika z ręką na czaszce na tle półek z ksiąĪkami, kwia-
tów i zegara piaskowego. Ta poza podkreĞlona jest sentencją na temat przemijania 
sic transit gloria mundi, podczas gdy czas Īycia to czuwanie w intelektualnej 
aurze proponującej postawę cnoty i godnoĞci. PodkreĞla wzajemną zaleĪnoĞć 
nauki i filozofii w myĞl pascalowskiej metafory „człowieka trzciny myĞlącej”103. 
Obraz filozofa w pracowni był tak skonstruowany, by napięcie w wars-
twie formalnej obrazu i jego sfera ikonograficzna pokryły się. Widz zostaje do-
puszczony do myĞliciela, odczuwa Ğlady dramatycznego i spontanicznego pro-
cesu myĞlenia, lecz dotykając nie jest w stanie odkryć myĞli. Zawsze zostaje 
w chwili nabrzmiałej, lecz nie odgadnionej, w którą stronę zmierzać. Wybór 
pozostawiony zostaje dla interpretatora obrazu i staje się integralną częĞcią sys-
temu oczyszczenia.104 Jest w kontekĞcie religijnym ową doctrina mortis, a zara-
zem vita activa i contemplativa. 
UczonoĞć, jakkolwiek pojęta, była wyobraĪeniem pilnoĞci uczonych 
jako ucieleĞnienie arystotelowskiego ideału nauczania z natury: pouczenie 
i ćwiczenie z mottem Nil penna, sed usus czyli nie samo pióro, lecz jego uĪycie 
czynią pisarza jak to jest w emblemacie do Rollenhagena nr. 36105 potraktowa-
nego jako przykład odwagi moralnej i duchowych sił drzemiących w człowieku. 
W innym wypadku Ğwiat moĪna traktować za niedostępny za pomocą intelektu 
z niczego zrobić coĞ wykorzystać potencjał, co wyobraĪa Ostrzący pióro 
Gerrita Dou (Dawnej Hannover, Sammlung St August von Hannover) czy Stary 
Uczony Fransa Mierisa (ok. 1650, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, 
Gemaldegalerie Alte Meister) oraz Benjamina Geritsz Cuypa Wschodni pisarz 
ostrzący pióro, ok. 1640-1650, Sammlung Kremer (il. 32)106. 
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W rzeczywistoĞci obrazy te ukazują egzystencję myĞli. Stając się 
obrazem namysłu, ad infinitum, któremu wszystko zostaje podporządkowane, 
w dokładnie wybranym punkcie. Mistrzem wyobraĪania takiego punktu 
psychologicznego zatrzymania myĞli był równieĪ Jan Vermeer wykorzystujący 




Il. 32;  Benjamin Geritsz Cuyp, Wschodni pisarz ostrzący pióro, ok. 1640-1650, 
Sammlung Kremer. 
 
oraz pozę modela i koncentrację napięć w obrazie. Potrafił oddać psychiczną przy-
padłoĞć uczonych, napięcie ciała i duszy, gdy badacz poruszony jest tylko proble-
mami własnymi. To nadało nowy sens postaci uczonego i było kontynuacją podję-
tego wczeĞniej przez Rembrandta problemu refleksji nad stanem ówczesnej 
medycyny,  czego dał wyraz w obrazach Lekcja anatomii doktora Tulpa (il. 33) 
i Lekcja doktora Deijmana z 1656 roku (il. 34).  Zarówno w jednym, jak i w 
drugim przypadku posłuĪono się rysami twarzy konkretnych osób, czasem histo-
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rycznym w obrazie i takim zorganizowaniem wewnętrznym malowidła, by oddać 
mechanikę gestu przedstawianej demonstracji anatomicznej, biegnącej równolegle 













Natomiast Vermeer chciał ukazać rytm indywidualnego Īycia uczonego i porządku 





Huygens107. Oto sposób patrzenia na czas, godziny myĞli, matematykę uporząd-
kowania samego siebie. To napięcie wywołane oczekiwaniem na uderzenie waha-
dła, które stanowi eureka108. W malarstwie w ciągu XVII w. jesteĞmy Ğwiadkami 
konsolidacji przemiany wiedzy od matematyczno-geometrycznego poprzez ma-
giczno-alchemiczne ujmowanie, ku nowemu empirycznemu traktowaniu natury 
w jej czynniku najistotniejszym, poszukiwaniu pomysłu czyli inicjacji myĞli nad 
badawczym problemem. Początkowo rozumiano ten proces jako mistyczny, reli-
gijny, osadzony między złem a dobrem, w którym istota ludzka jest naraĪona na 
wybieranie, potem myĞlowy jako naturalna częĞć ludzkiej natury. Rozpoznanie 
rozpoczyna się z chwilą, gdy rozum spaja w sposób klarowny róĪne rodzaje mą-
droĞci i rozwiązuje zagadnienie, odpowiada na zadane wczeĞniej pytania. Dla Tho-
masa Hobbesa filozof był symbolem kamienia wiedzy, naturalną ludzką roztropno-
Ğcią. W latach 60. XVII wieku uczony staje się absolutnym substytutem inteligen-
cji. Ten proces zaczął się konstytuować w niektórych obrazach Rembrandta, gdy 
ukazywał filozofa jako zdobywcę szczytów własnej pamięci, np. Rembrandt van 
Rijn Uczony w pracowni, 1631, Sztokholm. Bowiem nauka to zdolnoĞć rozwią-
zywania problemów, odkrywania tego, co ludzki mózg chce odkryć wspomagana 
jeszcze promieniem OpatrznoĞci, symbolizowanej oknem. MoĪna to było ukazać 
tylko przez kontrast, zderzenie tego, co zewnętrzne w otoczeniu człowieka i jego 
wnętrza. Descartes, Bacon, Hobbes, Pascal podejmowali problem wiary w potęgę 
rozumu, a jednoczeĞnie upadali pod cięĪarem przeĞwiadczenia o ludzkiej 
ograniczonoĞci. Z jednej strony Ğwiat postrzegalny wydawał się rozszerzać w swo-
ich granicach: moĪna było dokonywać chemicznych eksperymentów, oglądać 
drobiny pod mikroskoppem i dalekie horyzonty ziemi dzięki udoskonaleniu lunety. 
JednoczeĞnie zdano sobie sprawę jak niewielka częĞć rzeczywistoĞci jest po-
znawalna i jaka przepaĞć dzieli człowieka od poznania całej reszty109. 
Uczony w pracowni po poł. XVII wieku wyzwala się z anonimowoĞci, 
dokładnie zasygnalizowany zostaje rodzaj badań, który uprawia, a nawet własne 
osiągnięcia, co jest zwiastunem nowego sposobu historycznie rozumianego 
Ğwiata, który wydaje się, Īe moĪliwy jest do zbadania. Pozytywne cechy jego 
charakterystyki znalazły wraz w przedmiotach otaczających uczonego namalo-
wanych w obrazie, budzących skojarzenia z jednoĞcią i porządkiem kosmosu, 
ale ciągle jeszcze z refleksją nad istotą bytu. Wyrazem tej ostatniej są znaki 
w obrazie jako odwołania do wiedzy nowej i porównań z religijną postawą 
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badacza, z pytaniami o sens Īycia i działania110. Najpełniej oddają te uczucia pis-
ma Pascala i Bossueta111. Cała siła ekspresji koncentrowana jest na twarzy i syl-
wetce uczonego opisanego psychologicznie z atrybutami zawodu i tym, czym się 
fascynował i co sprawiało mu trudnoĞć, ale nie chodziło o granicę poznania ta była 
oczywista i naleĪała do Boga, a o jego harmonię ducha. Pięknie ilustruje to portret 
Dircka (Theodora) Kerckrincka, ok. 1660/61 (Hamburg, Hamburger Kunsthalle)112 




Il. 35; Dirck (Theodor) Kerckrinck, Portret  Jürgena Ovensa (1623-1678),  
ok. 1660/61, Hamburger Kunsthalle, Hamburg.  
 
umieszczono kartę z cytatem z Questiones naturales Seneki Nisi haecadmitterer 
non fuerat operae pretium nasci oraz elegancki portret przyjaciela Vermeera wy-
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nalazcy mikroskopu, pierwszego mikrobiologa Anton van Leeuwenhoek namalo-
wany przez Jan Verkolje z końca lat 90. XVII w. (il. 7) siedzącego przy stole 
z globusem ziemi, cyrklem w pokoju otwartym na krajobraz oznaczający rozleg-
łoĞć wiedzy jeszcze nie rozpoznanej. Przyjaciel Vermeera Antona van Leeuwen-
hoek kupiec handlujący suknem wynalazł mikroskop i wydał w Delft (1696 roku) 
dzieło Arcana Naturae Detecta. Opisywał bakterie, drobnoustroje krwinki czer-
wone i wykonywał ich rysunki, a gdy wysłał dokumentację do angielskiego to-
warzystwa królewskiego na poparcie badań uznano je za dokumenty rzeczowe 
i od tej daty przyjmuje się rozwój mikrobiologii. Były to czasy racjonalizacji, 
tworzenia systemów rozpoznawania wiedzy akademii (scentia zastępowały ars), 
oraz naukowców dyletantów, przed którymi nic nie było zamknięte113. 
Ludwik XIV w ParyĪu budował obserwatorium astronomiczne, w cenie 
było porównywanie tego, co zaobserwowane z tym, co napisano w uczonych 
traktatach. Portrety uczonych lat 60 XVII w. w poszukiwaniu przez artystów 
formy ich wypowiedzi artystycznej i ikonograficznej odpowiadały ówczesnym 
odkryciom pierĞcieni Saturna przez Christiaan Huygensa, teleskopu przez New-
tona. To na ten czas przypada eksplozja nowoĪytnej wiedzy i odkryć z dziedziny 
optyki, nic dziwnego, Īe Jan Vermeer maluje w 1668 roku Astronoma (il. 8). 
Pomieszczenie pełne słonecznego Ğwiatła tworzy nową wersję uczonego w pra-
cowni, wychodzącą swoją koncepcją przeĞwietlenia Ğwiatłem słonecznym na-
przeciw ówczesnym odkryciom z dziedziny optyki. Dokonywane przez astrono-
ma rozpoznania rozpatrzono na płaszczyĨnie ludzkiej, porównano je do jasnoĞci 
Ğwiatła wpadającego przez okno. Wskazówką na takie rozwiązanie znaczenia jest 
odniesienie figury uczonego do ksiąĪki na stole przed astronomem: dzieło Adria-
na Metiusa, nauka o astronomii została powiązana z geografią, a dodatkowo na 
Ğcianie ukazanego pokoju umieszczono obraz ukazujący historię MojĪesza 
(2 Moj. 2,1). Skomplikowana relacja wikłająca gest Astronoma i odnosząca się do 
księgi, którą właĞnie czytał, a być moĪe zamierzał sporządzić horoskop114 odnosi 
jego sylwetkę do biblijnego patriarchy MojĪesza, który został poruszony siłą bo-
skiej inspiracji i jak mniemano pierwszy badał niebo115. Znaleziony jako dziecko 
pod szczęĞliwą gwiazdą został potraktowany jako prefiguracja narodzin Chrys-
tusa. Obraz Vermeera skierowany do oczytanej publicznoĞci naleĪał do typu inte-
lektualnych dzieł operujących symbolem i napięciami w sferze struktury formal-
nej malowidła. W obrazie wyznaczony zostaje umiar i właĞciwa miara w dąĪeniu 
ku wiedzy. Obraz jest skonstruowany na zasadzie opowieĞci zbudowanej z przed-
miotów jego inscenizacji i tak jak w innych jego malowidłach pojawiało się okno 
z szybą, przez którą równomiernie sączy się Ğwiatło, jak w scenie Pan i dama 
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przy winie (Berlin, Gemäldegalerie) ze wskazówką na właĞciwe trzymanie miary. 
W obrazie Astronom Vermeera w głębi pokoju stoi szafa, na jej Ğcianie znajduje 
się umieszczona nieco ocieniona mapa nieba z trzema relacjami czasowymi 
obiegu konstelacji, która została wycięta z następstwa pewnego cyklu. Tak jak 
ĞwiadomoĞć poznawania rzeczy tylko fragmentarycznie. Jej ukrycie w cieniu 
powoduje, Īe na planie pierwszym uwypuklony w stosunku do mapy zostaje 
globus nieba, który wydaje się, Īe uczony ma zamiar poruszyć. Astronom sprawia 
wraĪenie nieporuszonego „poruszyciela”, porównanego do Alter Deus. Porusze-
nie globusa moĪe odpowiadać astronomicznie czasowemu biegowi kontinuum 
ukazanego fragmentu konstelacji na ocienionej mapie nieba umieszczonej na 
szafie w głębi pokoju. Przypomnienie zaĞ historii MojĪesza, to powołanie się na 
znalezienie wiedzy, ale to równieĪ odwołanie się do statusu mędrca w tradycji 
obrazu „uczony w pracowni” i zawarcie go w nowym spojrzeniu na astronomię, 
w której naleĪy utrzymać umiar między tym, co naleĪało do astrologii, a do wie-
dzy krytycznie nastawionej na elementy rozpoznania. W obrazie tym okno i Ğwia-
tło stanowią rodzaj alegorii widzenia. Uczony wspiera rękę na dawnym „autory-
tecie” - rozłoĪonej księdze, podczas gdy inne stoją na szafie. Jest poruszycielem 
modelu nieba, lecz sam nie został poruszony. Sytuacja pozostaje napięta, rezultat 
jest ciągle poszukiwany. Tak Vermeer pokazał narodziny myĞli, poruszenie w nie-
poruszeniu. Skoncentrowane na samym myĞlicielu i w tym poszedł dalej, za-
czynając jeszcze w tym samym roku antytetycznie pomyĞlany obraz ukazujący 
Geografa o tych samych rysach twarzy ukazanego w podobnie pomyĞlanym 
pokoju (1668-1669, Städelsches Kunstinstiut und Städtische Galerie, Frankfurt 
am Main) (il. 9). Geograf porównuje wiedzę starą z nową i sporządza mapę po-
chylony nad stołem, którego dekoracyjnie ułoĪony dywan przypomina pofałdo-
waniami górskie szczyty. W głębi pokoju widoczna ta sama szafa, tym razem 
z globusem ziemi, a na Ğcianie mapa. Jego spojrzenie jest skierowane przed siebie 
i nierozstrzygnięte. Geograf jest wstępem. Tak jak ręką astronom ujmował globus, 
Geograf ujmuje księgę. Cyrkiel mierzący odległoĞć, wyznaczający prawidła jest 
jak miara osądów, opinii. Zrolowane mapy na stole i na podłodze są tym samym 
w planimetrii, co w stereometrii, globus staje się Ğwiadectwem natury otaczającej 
człowieka, w którym relacje ze wszechĞwiatem zostają wyolbrzymione i uzewnę-
trznione. Dwa symbole z obu obrazów stają się najistotniejsze, globus i cyrkiel, 
oznaczając właĞciwą miarę obserwacji, geometrię i astronomię, a w zmniejszeniu 
Ğwiat116. Vermeer dokonał czegoĞ niezwykłego, podobnie jak Rembrandt, rozbił 
na czynniki pierwsze wydajnoĞć, wypornoĞć procesu rozpoznania zmysłowego, 
analizę struktury zrozumienia, „początku badania w ramach ludzkiej siły wyob-
raĨni”, która nie wie, Īe jest obserwowana, a po niej następuje trud zejĞcia do głę-
bin umysłu. Obraz jest rodzajem koncentracji na osobie i zatrzymaniem myĞli, tak 
jak takt wydawany ręką podczas gry na instrumencie, bo wiele takich taktów 
składa się na harmonię całoĞci dzieła. OĪywienie modela jest demonstratywnym 
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„tu i teraz”, który rozciągłoĞć wyprowadza z banału, powodując napięcie w 
obrazie. Obrazie aktywnego widzenia prywatnego terenu nauki. UczonoĞć polega 
na refleksji, na usłyszeniu sygnału spoza nas. KaĪdy stan kontemplacji jest sta-
nem wyciszenia, z tego co doĞwiadczamy. Ten nabrzmiały moment akcji, staje się 
transparentny i czysty, w nim moĪe przyjĞć inspiracja do poznania nowego, a mo-
Īe odejĞć i wszystko stanie się znów banalne. „Poznanie jest sposobem wyraĪenia 
istnienia intelektu”. Ratio naukowców jest ruchem, wszystko inne to stałoĞć. Ta 
została wyraĪona przez napięcie między tym, co na zewnątrz i wewnątrz czyli 
przez sylwetkę poszukującego drogi uczonego i otaczające go nieruchome przed-
mioty. Oto zagadka tajemnicy, którą rozwiązuje widz siłami imaginacji naleĪący-
mi juĪ do czasu obserwatora i jego wiedzy. NiejasnoĞć podkreĞla mimika twarzy 
uczonych. Oto matematyczny model oka Keplera, poniewaĪ obrazy myĞlowe, 
a do takich naleĪały obrazy Vermeera analizuje się jak zadanie matematyczne, jak 
kartkowanie i patrzenie w poszukiwaniu wiedzy, aktywnoĞci oglądania, która 
prowadzi do relatywnoĞci. Bowiem malarze w XVII-wiecznej Holandii zajmo-
wali się postacią uczonego, trudząc się, by namalować kondycję ludzkiego po-
znania i jej mglistoĞć. Stąd zwracano uwagę na siłę umysłu i pamięć, potrafiącego 
stawić czoła problemom praktycznym uczonego przez wartoĞć obserwacji zja-
wisk i zdrowy rozsądek, co podkreĞlano lustrem, symbolem drogi ku prawdzie, 
przyrządzie sprawdzenia i pamięci w obrazie Cornelisa de Mana (1521-1706) 
Geografowie przy pracy (Hamburg Kunsthalle) ukazani z mapą arktycznych 
regionów i globusem (il. 36) 117. Dyskutują oni nad problemem drogi do Azji i 
znajomoĞcią sztuki nawigacji (astronawigacji) w zamkniętym pomieszczeniu, 
z którego prowadzą schody w głąb domu. Twarz uczonego i człowieka morza 
odbijają się w zwierciadle. ZnajomoĞć sztuki nawigacji tzw. astronawigacji była 
istotna dla kaĪdego kapitana, poznawana lepiej przez kartografię118, ale przede 
wszystkim przez znajomoĞć matematyki, w co wprowadzała tradycja nauczania 
nawigacji połączona z matematyką i astronomią, sztuką obliczeń. Do tego celu 
słuĪyła fachowa literatura astronomicznej nawigacji, łącząca praktykę z teorią np. 
wyd. w Hamburgu w 1655 roku przez Hansa Tangermanna Wechwyser tho de 
Kunst der Seevaert119 oraz lekcje nawigacji i uĪywania instrumentów120.  
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Il. 36; Cornelis de Man, Geografowie przy pracy, Kunsthalle, Hamburg. 
 
Związki te były ukazywane w obrazach przedstawiających uczonych oraz za-
znaczane w mapach namalowanych w obrazach rodzajowych, symbolizując od-
szukanie drogi. Uczony pochylony nad mapami i atlasami w codziennej prak-
tyce Niderlandów XVII wieku był zjawiskiem częstym (np. wyd. w 1588 przez 
Lucas Jansz. Waghenaera Spieghel der Zeevaerdt) został ukazany w 1668 roku 
w Geografie Jana Vermeera.121 
Wybrane przez nas obrazy wskazują wyraĨnie, Īe malarze chcieli uka-
zać niepowtarzalnoĞć człowieka, ze szczególnym zwróceniem uwagi na jego 
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pamięć i umysł. Obrazy te w swojej wymowie zawsze dotykały refleksji nad 
ludzką kondycją, lecz artyĞci w XVII wieku marzyli by pokazać jak rodzi się 
myĞl. Rembrandt w tym celu stworzył odrębną grupę ogólnie pojętej figury 
uczonoĞci, a w dalszych poszukiwaniach stworzył Anatomię doktora Tulpa 
1632, Haga, Mauristshuis (il. 33)122 oraz Lekcję dr Deijmana z 1656 roku 
(il. 34) dochodząc do tzw. scientia activa - uczony w swej pracowni podczas 
odkrywania123. Była to metafora w duchu religijnym, poparta baconowskim 
empiryzmem i racjonalno-dydaktyczną koncepcją Rene Descartesa124. Vermeer 
swoimi dwoma obrazami Astronoma i Geografa uwypuklił moment potwier-
dzenia dokonującego się rozpoznania, poruszającego scenę od wewnątrz. Był to 
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daktycznej koncepcji René Descartes'a. ZauwaĪmy, Īe dla Francisa Bacona abstrakcyjne 
pojęcia nie naleĪało rozpoznawać na konkretnych przykładach, lecz by rozpoznawać 
i uogólniać. W 1650 roku opublikowane zostało dzieło Bacona Neue Organon, które pro-
pagowało tzw. scientia activa. Uczony po poł. XVII w. był ukazywany w swej pracowni 
podczas odkrycia lub odkrywania. Zatem w obrazach Rembrandta doĞwiadczamy zmiany 
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Amsterdamie i konstruował maszyny, odnosząc je do zaobserwowanego mechanizmu 
poruszania ciała człowieka, wychodząc z załoĪenia, Īe Ğwiat organiczny i nieorganiczny 
podlega tym samym prawom, a więc moĪe istnieć mechanistyczne rozumienie ludzkiej 
anatomii, na temat której wypowiedział się w Traité del’ homme (1664) (C. Volkenandt,  
s. 133-157, E. Albers, Erkenntnismomente und Erkenntnisprozesse bei Rembrandt, Studien 
zur Kunstgeschichte, Bd. 174, Hildesheim, Zürich, New York 2008, s. 250, 260, C. Vol-
kenandt, op. cit., s. 284-296). 




powaĪny obraz upamiętniający myĞl konkretnego uczonego. Niektórzy badacze 
w rysach twarzy dopatrzyli się Antona van Leeuwenhoeka. Zawód uczonego 
okreĞla nową ĞwiadomoĞć i potrzeby. Proces zdobywania wiedzy jest otwarty, 
wiedzie do zrozumienia prawideł w myĞl zasady: im więcej Ĩródeł informacji, 
tym większa wiedza. Tematem głównym w XVII wieku w malarstwie stała się 
naocznoĞć poznania. Wiedza z ksiąĪek i jej zestawienie z praktyką i róĪnorod-
noĞcią obszarów widzenia. JesteĞmy Ğwiadkami uaktualnienia wiedzy i zwró-
cenia się ku wiarygodnoĞci naukowej, procesu przechodzenie od przyjmowania 
wiedzy do refleksji nad nią. 
Jednak to z czym człowiek się spotyka na co dzień przerasta go, a niemoc 
i radykalnoĞć, niektórych stanowisk oraz zagroĪenie płynące niestety takĪe z nie-
mocy własnego ducha, zmuszają do cynizmu. Ten aspekt związany z wiedzą, 
uprawianiem nauk i codziennym Īyciem odnosić się będzie w ukrytej warstwie 
znaczeniowej siedemnastowiecznych obrazów z uczonym w pracowni, do sym-
bolu mądroĞci i wiedzy filozoficznej, a w Īyciu codziennym miał nawoływać do 
roztropnoĞci. JuĪ Albertii w piĞmie dedykowanym Lionello d’Este pt. Theogenius 
ukazał człowieka jako dla siebie najgroĨniejszego wroga125 oraz w rycinie wyry-
towanej przez E. Nunzerado do Johanna Heinricha von Framkenstein, Codex 
Diplomaticus Antiquitatum Nordgavensium, Frankfurt am Main und Leipzig 1733 
(il. 37)126. Rozgniewany Chronos w wielkiej bibliotece pełnej ksiąĪek porzucił 
kosę, wyciąga kolejne foliały z półek i niszczy je. Chwyta go za rękę Minewra, 
by ustrzec przez mądroĞć spuĞciznę wiedzy przed zgubnym działaniem czasu. 
W tle zainteresowany bibliotecznymi zasobami młodzieniec nie dostrzega sceny 
rozgrywającej się na pierwszym planie pogrąĪony w szukaniu tej jednej, waĪnej 
dla siebie księgi. W głębi zaĞ uczeni jak w obrazach ukazujących wnętrza gabi-
netów ze sztuką wiodą naukowy dyskurs. Czy w rycinie chodzi tylko o zasygna-
lizowanie trawiącego wszystko czasu, czy czasu, który niezauwaĪenie mija dla 
tych, którzy pragną zgłębiać wiedzę. Nauka jest okresem poĞwięconym dosko-
naleniu, ocala takĪe i to, co niszczy czas, ale czy uczony nie niszczy siebie? Te 
i inne konotacje w końcu XVII wieku, dzięki umiejętnym konceptom obrazo-
wania, okazały się moĪliwe do odczytywania z obrazów. Wiedza jest jak księgi 
przechowywane w bibliotece, w których kryje się skarbnica bogactwa narodów 
tkwiąca w sile pamięci i mądrego jej wykorzystania w przyszłoĞci. Tym bardziej, 
Īe księga, w której zamieszczono rycinę dotyczyła dyplomacji. A ta ostatnia opie-
rała się na wiedzy historycznej polegającej na analizie Ĩródeł. 
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The author gives problem of science in XVIIth century Netherlands painting careful 
consideration. The article is presentation and classification of various types represen-
tations. The erudite exposition of the case includes philosophical, historical, theological 
and literary references. 
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